e e T L

Spavgy —Nemlpuerr reorgoeag

Friedrich Kittler roden je 1943. u Rochlitzu. U petnaesto] godini prelazi iz Istoéne u Zapadnut Njemacku, gdje zavrava gimna-
ziju, a potom u Freiburgu, na Albert-Ludwigs Universitdtu, studira njemacke studije, romanske jezike i filozofiju. Deset je godina
proveo kao asistent za njemaéki jezik u Freiburgu, a narednih Sest kao profesor na Ruhr-Universitédt u Bochumu. Od 1893. predaje
estetiku i povijest medija na Humboldt-Universitét. Napisao je i objavio mnogo, izdvajamo recentnije knjige: Hebbels Einbildungskraft
— die dunkle Natur {(1999.), Eine Kulturgeschichte der Kulturwissenschaft (2000.), Vom Griechenland (2001.), Optische Medien
(2002.). Ovdje donosimo prijevod njegovog teksta From poetry to prose — sciences of movment in the nineteenth century iz zborni-
ka Remembering the Body (str. 260.-272.); Bruce Mau, Friedrich Kittler, Gabriele Brandstetter. Ostfildern 2000.

Friedrich Kittler:
OD POEZIJE DO PROZE

ZNANOSTI O KRETANJU
U 1. STOLJEGU

U fim krugovima kruzi onaf koji izvodi kruZenje.
—E. T. A. Hofimann

Poznato je da kompjutorska animacija, koja danas iznutra nagriza tradicionalni Zanr filma, pripada industrijskoj magiji. $to god
se krece po ekranu ili zaslonu vise ne dokazuje svoje postojanje kretanjem. Napokon nam se pokazuje stroga algebarska geome-
trija Cije tocke, crte i ravnine postoje samo kao lebdeéi brojevi u procesoru ili u grafitkom &ipu: ona omoguéava elektronskoj zraci

da osvijetli kompjutorski ekran.
Magija kompjutorske industrije pokrenula je nelagodu medu filmskim i televizijskim radnicima. Apsolutna pojavnost koju

- nazivamo virtualno&éu trebala bi liSiti stvarnost njezine realnosti i tako oduzeti analognim medijima njihov ugled nekrivotvoriva

biljieZenja proze cvoga svijeta.! No, to nije stvar virtualnosti, nego je prije stvar kretanja. Usprkos svim ZurnalistiCkim etikama ti isti

- televizijski radnici spremno priznaju da su fotografije dugo bile Zrivom svakojakih tehnika krivotvorenja i retusiranja, i to ne samo od

vremena Staljina i Trockog. Poleli su se pribojavati propasti analognih medijskih slika tek kada je kompjutorska grafika pokazala
da su pokretne slike takoder krivotvorive. Tehnika transkripcija kretanja, a ne samo fotokemijsko biljeZenje slika, dalo nam je onu

L olovku koju je priroda uklonila iz ruku svih slikara nakon 1840. godine kako bi samu sebe reproducirala na nekrivotvoriv nagin.
“ Arnheimov argument, prema kojem fotografija jamstvo autentiénosti stieCe svojom materijalnom cdredenodéu svijetom,? blijedi u

svjetlu Eddingtonova argumenta koji tvrdi da film biljeZi entropiju svijeta s obzirom na njegovu vremensku ireverzibilnost.

Greima je mimesis bio sve osim imitacije: mimesis je prema tezi Hansa Kollera znatio ,predstavljanje plesom®.? Tko god ili
kako god plesao, opisivao je svijet ciklicki ponavijajuéim putanjama. Tako je bilo s kamenjern koje je Orfef natjerac da zaplefe, s
kretskim labirintima i frigijskim meandrima, da i ne spominjemo mu3karce i 7ene. Cak se i postajanje i prolaZenje Jednog, koliko

E se god Ginilo nepovratnim ili fatalistiCkim, prema Empedoklu, poslozilo u velike ciklicko kruZenje bivanja.* Ponavljanje je bilo toliko
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mocno da je imalo jednak uéinak ¢ak i nakon 3to je moderna
astronomija odavno prekinula s estetikom kozmickog kruZenja.

Voda  protureformacijskog  medijsko-tehnolo$kog
planiranja, Athanasius Kircher, pro$irio je upcrabu ne samo
bezbrojnih optidkih i akustickih izuma nego i uredaja koji su po-
vjesniCari filma slavili kao izravnu pretecu svojeg voljenog pre-
dmeta: takozvani smicroscopium parastaticum.® Taj se uredaj
sastojao od vrtedeq dijela i od sredstva za optiko promatranije,
te je u skladu sa svojim epitetom mogao mikroskopski pokazati
ili smjestiti jedne kraj drugih veoma male stvari. Vriedi je disk
sakupljao mnostve siéudnih slika koje su poslije prikazivane u
prirodnoj veli¢ini pomocéu sustava leéa. Te slike nisu bile bile
kakve slike, nego prikazi stoljeéima ustanovijenih svetih postaja
Isusove muke o &ijem su se stvaranju i Sirenju brinuli, naravno,
isusovci. Slike ili kipovi koji su se prije u crkvama jednostavno
prikazivali u prostornom i vremenskom slijedu ili na posebno
izgradenim putovima Isusove muke, sada su se s Kircherovim
izumom poceli brzo kretati: postaje kriznog puta, od Pilata do
Golgote, kao beskrajno vrac¢anje na podlozi koja se vrii...

To je Kirchera postavilo u prve redove njegova vreme-
na. Koreografske figure Spasitelja samo su ponavljale matema-
ticko pravilo prema kojem trigonometrijski likovi nastaju uslijed
stalnih kutnih brzina. Kruzno kretanje Grka otvorilo je put or;_ir‘h
periodi¢kim vibracijama koje je Roberval 1640. godine uépio
prikazati u formi grafa kac sine curve. Jedini problem koji je
ostao nerijeSen jest navedenje prirode da otkrije svoje periodi-
Cke vibracije, tako da ih se moZe snimiti. Moglo se matematicki
i teorijski dokazati da kosinusna funkcija sadrZi liepotu glazbe-
. nih tonova, ali to je jo3 uvijek bilo nedostupno i oku i uhu. Cak
'~ je i Kantova estetika ofajavala nad zadadéom prebacivanja tih
= vibracija (koje je Kant zajedno s Eulerom nazvao ,vibracijama
- zraka"®) u estetiku, odnosno u empirijsku vidijivost: 400 nultih
- prijelaza u sekundi onemoguéava bilo kakvu percepciju.

Taj ocaj transcendentalne filozofije proizlazi iz analo-
gnih medija 19. stolje¢a. To€no ondje gdje ono ,ja mislim” {ono
§to ,mora modi pratiti sve moje predstave'?) vise ne moze drzafi
korak; to€no ondje, isprva mjerni, a poslije demonstracijski ure-
' daji, zauzimaju svoje mjesto. Robervalova sine curve razvijala
3: se od papirnatog nacrta svoje matematitke konstrukcije do sni-

majuée povriine svoje fizicke izvedbe. Brata Weber su uspjela
ukloniti Kantovu aporiju u eksperimentu koji se moze smatrati
osnovnim prizorom osjetilne fiziologije: priGvrstili su obiénu, ali
savitljivu svinjsku dlaku na zubac viljuSke za ugadanje (izmislje-
ne u 18. stoljecu) koja je naizmjence klizila staklenim tanjurom
jednakomjerno zacrnjenim ¢adom. Kada bi ju se udarilo, viljuska
za ugadanje viSe nije bila samo akusticki dogadaj, nego je iza-
zivala i graficki ili ak koreografski dogadaj: ona je naizmjence
ispisivala svoje neprimjetne vibracije na staklu. Periodi¢no poja-
vljanje visokih tonova postalo je vidljivo.

Ista je periodiénost takoder odredila prve eksperimente
u fizioloZkoj optici. Nakon &to je upravo Michael Faraday teorijski
objasnio ili mozda demistificirao optitku iluziju stroboskopskog
uéinka, Plateau i Stampfer mogli su ga poceti provoditi u praksi.
Kirherov poboZni uredaj postao je omilienom igrackom polovice
19. stoljeéa, odnosno bioskop ili kako su ga Nijemci nazivali
— kota€ Zivota. Slavedi osnovni princip toga vremena, kotad
Zivota viSe nije prikazivao ireverzibilnu Isusovu muku, nego
piruete plesaéa koji su svoje osnovne poloZaje zauzimali nakon
dvanaest ili Sesnaest [jupko naslikanih sli¢ica pojedinaénin faza.
Bez takve periodidnosti ne bi bilo moguce posti¢i ni da jedan
trenutak ostavi dojam kontinuiranog dogadaja posredstvom
stalnog ponavijanja. Kota€ Zivota reducirao je slijed dogadaja
- poput tada aktualne Schopenhauerove preziruée filozofije
povijesti — na ,istu, jednaku, nepromjenjivu prirodu koja danas
djeluje jednako kao jucer i oduvijek".? Ukratko, to je unistilo ples
na kotacu.

2.

Kao filozof kojeg su psiholozi toga vremena veoma iscr-
pno citirali, Nietzsche je u Vesefoj znanosti pratio poeziju do nje-
zinih istih ritmigkih korijena. U tom osnovnom smislu, znanost
fe oko 1850. godine stvorila Sistu poeziju iz kretanja. Cak su se i
«piesme okretale kao zvjezdane kupole / Na podéetku, | zauvijek
jednako®.'® Nasuprot tome, umjetnost proze nakon Flauberta i
Nietzschea uglavnom se sastoji od .neprestanog izbjegavanja
i opovrgavanja poezije”."" Pripovijedanje znaci zapisivanje kre-
tanja ili, opcenitije, njihovo snimanje; njihova je buduénest pre-
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dvidljivo nepredvidijiva, pa je vjerojatnost ciklitkog ponavijanija
smanjena na statisticki minimum.

U danasnjem vremenu brze smjene uredaja za snimanje
i strategija za smanjenje sludaja, to se &ini najjednostavnijom
stvari na svijetu. No, proza proizvodi goleme materijaine pre-
duvjete koji su u meguvremenu postali oiti. Snimanje sekvenci
&ija buduénost i &iji kraj nisu odredeni, veé na potetku potrebuje,
u nadelu, medij koji omoguéuje beskrajnu pohranu. Nitko to nije
znao bolje od Alana Turinga, koji je 1936. godine iznio zamisao
o stroju s beskrajnom zalihom
papira, kako bi rijeSio problem
zaustavljanja svih buducih
raéunala.

19. je stolje¢e pristupilo
prozi bez takvog matema-
tickog aparata. Wagneru
je glazbeno pripovijedanje
jednostavno znatile obvezno
izbjegavati istovietna pona-
vijanja (od refrena do arije), ali
opteretiti pjevade i gledatelje
teZinom nove beskrajnosti.
Medijsko-tehnoloSko  pripovi-
jedanje od Léona Scotta do
Thomasa Alve Edisona, zna-
gilo je potragu za medijem pohrane koji bi mogao barem u vr-
pcama ili spiralama uhvatiti isjeCke otvorene buduénosti. Cadavi
tanjur s kojim je Scott eksperimentirao, vide nije iscrtavao trigo-
nometrijske periode vilju$ke za ugadanje, nego je, dokle god je
bilo dovoljno mjesta, iscrtavao nepravilnu mjeSavinu frekvencija
liudskog glasa. Tijekom razvijanja te transkripcijske tehnologije
s odgovarajuéom reprodukcijskom tehnologijom, Edisonu je bio
potreban samo cilindar &ija bi spiraina notacija povedala kapa-
citet pohrane za nekoliko desetina. Isto se dogodilo u podrucju
optike, kada su Edison i bra¢a Lumiere zamijenili Muybridgeove
staklene tanjure celuloidnim kolutima.

Gledati filmove ill sludati zvuéne zapise otada znaéi udi-
sati prozu ovoga svijeta. Ginjenica da bogovi vie nisu jamdili
povratak i uskrsnuée dovela je do njihova svrgnuéa. Njihov be-

skrajan let u nistavilo tema je posljednjeg poglavlia Flauberiova
Iskuenja Sv. Antuna. | ako tijelo jo§ jednom uskrsne, bit ée to
samo kako bi se dokazalo da je s transcendentalnim subjekti-
ma svréeno nakon pojave Weberove svinjske dlake. Georges
Mélies je u svojoj Mehanickoj mesnici snimio gitav pripovjedagki
put od klanja svinje do svinjske kobasice, ali je film pustio od
kraja prema pogetku, manipulirajuéi vremenskim slijedom, dok
se kobasica nije pretvorita natrag u svinju i dok svinja nije po-
novno oziviela. Razlika izmedu filma i kotaZa Zivota tesko da bi
mogla biti ciniénije izloZena.

Nietzsche je takve igre
nazivao ,nadim novim ‘beskra-
jem"”. ,Ne moZemo se osvrnuti
iza vlastitih leda: to je beznadna
znatizefja koja Zeli znati koje su
druge vrste intelekta i perspe-
ktiva moguce; primjerice, mogu
i neka biéa iskusiti vrijeme
natraske ili naizmjence naprijed
i natrag (3to bi uklju¢ivalo dru-
k&iji smjer Zivota i druk&ifi odnos
uzroka i posljedice).""? Cinjenica
da novi beskraj vie ne pripada
ljudima, nego strojevima, ostaje
nevidliiva tak i najveselijim od
svih znanosti. No, kada je Arthur Eddington u svojoj monografiji
iz 1928. istraZivao Prirodu fizikalnog svijeta — tj. prirodu same
prirode — reverzibiinost filmskih vrpci napredovala je do jedinog
moguéeg empirijskog dokaza suprotne postavke: &injenica da
svijetom viada drugi zakon termodinamike, to jest, da se entro-
plja zatvorenih sustava ireverzibiino povecava, u filmu je, prema
Eddingtonu, pokazala samo svoju ranjivost. Drugim rijeéima,
proza svijeta sastoji se u njegovu nepovratnom kretanju prema
toplinskoj smirti.

3.

Kompjutorska animacija sasvim je suprotna stvar.
Jednako kao $to je Shannonovo matematitko shvacanje in-
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formacije, na kojem se temelje svi digitaini strojevi, formalno
istovjetno Boltzmannovoj formuli entropije, tako i u osnovi
reverzibilni skokovi i foopovi grafickih programa izviru iz nove
poezije. Kakva god animirana bi¢a skakutala na zaslonu, nji-
hove se kretnje mogu mijenjati samo prema ogranicenu broju
stupnjeva slobode, 3to znaci da oni pledu (kao i sva umjetnost,
prema Nietzscheu) u lancima. Dok o¢ima koje prate takve virtu-
alne izvedbe upravlja $est misica, dakle Sest stupnjeva slobode,
njihovim virtualnim inagicama, éak i u najrazradenijim sustavima
promatranja, upravija samo jedan. Upravo to ogranienje pono-
vno pretvara te ratunalne odi u savrSene kugle; dakle, u idealno
gréko fijelo.

Kompjutorska animacija je primjena znanosti o kre-
tanju koju mozemo pratiti od vremena Politehnicke Skole u
Francuskoj do brace Weber u Njema&koj. Ernst Heinrich Weber
i njegov brat Wilhelm nisu samo vizualizirali matematiku valova
i viljusku za ugadanje, nego su upravo nasuprot tome reducirali
dramu kretanja do trigonometrijske formule, kako bi tematizirali
meduigru kostiju i zglobova. Ampére i Chasles su, ponovno
procjenjujuéi Eulera, svoju novu znanost kinematike ogranicili
na idealne — dakle potpuno krute — dijelove tijela, koji uZivaju
nekoliko stupnjeva slobode samo u tockama spajanja ili u
zglobovima. Dakle, ni strojevi, niti struktura kostiju, ne stavljaju
kinematiku u pokret (ako ta moguénost uopée nudi neki stupanj
slobode). Dva su vodeca strudnjaka za kompjutorsku grafiku to
nazvala ,obrnutom kinematikom primijenjenom na kosture".'?
Moguée je, dakle, da se Tuzni Covjek vratio.

Otkrice proze, tog beskrajnog ireverzibilnog kretanja,
bila je znanstvena i tehnolodka revolucija koja je samo jednim
obrusavajuéim napadom postarala sve stare europske umjetni-
&ke forme. No, ni tijelo ni entropija ne dopustaju matematiZki
zatvorena rjeSenja. Kompjutori su strojevi s ograni¢enim resur-
sima koji djeluju u sviletu ogranienih resursa.™ Oni ne mogu
priznati da je poezija u pravu.
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